Introduction 


[...] la adoption generalizada de la instalacion 
como metodo para producir arte lleva a una 
situation en la que muy pronto sera la forma 
conventional de hacer las cosas. 

Michael Archer 1 


Constatamos como cierta la prevision lanzada por Michael Archer a fi¬ 
nales del siglo pasado, sobre la situacion del panorama arristico inter- 
nacional del nuevo milenio. Hoy, la presencia de instalaciones en mu- 
seos, ferias, exposiciones, bienales, galenas, colecciones o espacios de 
arte es el lugar comun, lo esperado por todos. A pesar de la gran in- 
fluencia de los meclios masivos en las artes visuales de nuestro tiempo, 
como el cine, la television, la radiodifusion o Internet —por las que el 
evento artistico deviene informacion descentralizada—, es evidente 
que el futuro de las instituciones artisticas esta todavia mtimamenteli- 
gado al futuro de la instalacion, de la misma manera que la Instalacion, 
a pesar de su origen cargado de negation institucional, ha dependido y 
depende del museo para su legitimation hoy consolidada. Podrfamos 
preguntarnos como el museo, dedicado a salvaguardar la tradicion, ha 
sido, y sigue siendo, complice de una forma de arte que «pretende» su- 
perar esa tradicion y como un arte procedente del fermento critico-so- 
cial de los anos sesenta, negado a producir artefactos mercantiles y mu- 
seables, celebra hoy su ambiente museistico. Y estas son solo algunas 
de las multiples preguntas que nos asaltan al sumergirnos en el resba- 
ladizo, heterogeneo y contra diet orio ambito dela instalacion donde los 
estatus indeterminados, las interpretaciones contradictorias, los discur- 
sos maleables y las respuestas complejas conforman la naturaleza de 
una forma de arte que trataremos de ir describiendo progresivamente 
en el transcurso de este libro. 

La atencion marginal que ha recibido la instalacion por parte de los 
ambitos academicos hasta hace muy poco tiempo, no solo en Espaha 
—esto no serfa tan preocupante— sino en el ambito internacional, 
pone sobre aviso de que quiza la empresa de trazar una historia de la 
instalacion no sea la mas sencilla. Hasta hace unos anos, la aproxima- 


cion a dicho fenomeno desde ei ambito de la historia del mte o, lo qur 
es lo mismo, desde una literatura historico-artistica espeeializada, era 
ciertamente imposible. Solo a traves de una literatura dispersa y frag 
mentada propia de la critica y el ensayo, las publicaciones periodicas, 
los catalogos de exposicion y el testimonio de los artistas, el lector go 
neraba la ilusion de comprension de lo que la instalacion contempora- 
nea era. Hoy con tamos con mas publicaciones interesadas en arrojar 
luz teorica sobre el fenomeno, y aunque ninguno de los textos por se- 
parado consigue articular un discurso solido y global sobre la naturale- 
za de la instalacion, la lectura de todos ellos proporciona una idea bas- 
tante aproximada de la complejidad historica y teorica que dicho ter- 
mino alcanza 2 . Conscientes de la imposibilidad de ofrecer vision 
integral y cerrada alguna sobre el concepto de instalacion, hoy los edi- 
tores se inclinan hacia lo que se considera la formula mas acertada: el 
reader —compilacion de textos de diferentes autores—, con la inten- 
cion de situar en el lector la tarea ultima de extraer, de entre todo ese 
ensamblaje de escritos, una idea mas o menos consensuadab En conse- 
cuencia, son los posieionamientos indeterminados, torpes y a veces 
contradictories, operando por asociacion o negacion en un amplio 
campo semantico, a lo que el lector normalmente se enfrenta. 

Este libro no facilitara tampoco respuesta definitiva alguna. Ese es 
un reto inutil. Ningun experto en arte contemporaneo ha sido capaz de 
responder todavia con precision a la pregunta ^que es la instalacion? 
porque no existe una unica respuesta, sino multiples. De la misma ma- 
nera que nadie con una ligera dosis de sentido comiin lanzaria hoy una 
definidon unfvoca de lo que es el arte. Sin embargo, si nos aproxima- 
remos al fenomeno de la instalacion con el animo de ampliar el enten- 
dimiento de su naturaleza —en particular de ia instalacion en Espa- 
ha— y de lo que supone una forma de arte de estas caracteristicas en 
un tiempo marcado por el fin de los grandes relatos y las concepciones 
historicamente prefijadas. Se trazara un «posible» mapa de la historia 
de la instalacion que permita rastrear la evolucion de las narrativas y las 
transformaciones que de ellas se han derivado para el lenguaje del arte 
contemporaneo espahol de las ultimas tres decadas del siglo XX. Un 
discurso historico que en ningun caso nace con la pretension de erigir- 
se en el unico posible, solo con el animo de acercarse al conocimiento 
de un fenomeno artistico enormemente amplio y heterogeneo pero sin 
ningun estudio completo que lo aborde en nuestro pais 4 . 

Debido a la inestabilidad intrinseca del termino instalacion y tra- 
tando de mantener la coherencia con las ideas que se expondran a 
continuation, nos ocuparemos de un tipo de manifestacion artfstica 


I jtedimcnsiuiiul, imccads princlpulmcn.c on la mnmpulauon y ui- 
vacion del espado en cl proceso de tchmomt dementos trade 
nalmente separados, en un todo articulado. y concen trade en la idea 
de interaccion entre obra y experiencia fisica, sub,etiva y temporal 
del espectador. Para ello, cualqu.era de las limitaciones emplea , 
bien sean geograficas, cronologicas, o de selection de art y 
nbras, ejemplificaran exclusivamente parametros subjetivos en pos 
del senalamiento historico de cercar noaones extremadamente am- 
plias e inestables. —Reconociendo el lugar cormin de que ningu 
seleccion puede hacer justicia a un area tan amplia como la que este 

libro se propone relatar , c . , i 

La practica de la instalacion hace su aparicion en Espana a finales de 

los anos sesenta y principios de los setenta, muy proxuna a lo que se dro 
en conocer como «nuevos comportamientos art,sUcos» -o lo que eta lo 
mismo un arte no pictorico— a raiz de la publicacion en , 

uco libro Del arte objetml al arte del concepto (1960-1974> de Simon 
Marchan. En ese momento en Espana, al calor de las propuestas «con- 
ceptualesw, comenzaron a darse las pnmeras mamfestaciones que cues 
tionaron la concepcion artistica dommante. El termino «conceptual» 
nuestro pais acogeria una amalgama de mamfestaciones arfsticas que, 
aunque en apmLi. Ji.pa™, ma„,e„l» «. puntos de co- 

nexton que hadan de eUas un tipo de arte contestatar.o y compromeudo 
con la lacion poltuca y social del momenta Fue entonces cu^tdo se 
empezo sistematicamente a cuestionar el hecho artisuco y o o u 
,- exto —l a obra, sus modes de produccion, la distnbuaon, el consume, 
los canales, la recepcion, etc.-. Se abogo por la extension artisnca en a 
union arte-vida, se emplearon premisas multidtsciphnares y nuevos sa 
portes, se puso de rdieve el interes de lo racional sobre lo subjetivo y se 
centre la atencion en la idea y en el proceso feme al producto acabado^ 
En algunos cases, el arte alcanzo su completa desmaterializac.on, peio 
cuando se materializaba lo hacia a traves de medics -entonces consi e 
rados altemativos— como la fotografia, el video, la proyecaon, el do 
memo o la mstalacion. Este fue el caldo de cultivo que propicio a apam 
cion de una pnmera generacion de “-tnstaladores espauo es enw 
los que figuran los nombres de Francesc Abad, Eugenia BalceUs, Jordi 
Berdto, Nacho Criado, Antoni Muntadas, Antoni Miralda, Frances 
rres, Isidore Valcarcel Medina, J. Luis Alexanco o Juan Navarro Balde- 
weg, algunos de ellos dedicados todavia a la practica de la mstalacion y 
con’una import an tisima proyeccion intemacional. _ 

La decada de los ochenta no fue muy gloriosa, sin embargo, para e 
desarroUo de las nuevas practicas artisticas en general. Durante gran 


parte de hi decada, un silenciamiento generalizado se apodero de todo 
lo ajcno a la cstructura artistica domimmtc; la [Oimjia; e inrluso artisras 
que con anterioridad habfan compariido lihis con mnvimirntos artisti- 
cos beligerantes tornaban hacia posturas mas conscrvadoras. Sin em¬ 
bargo, esta situacion no consiguio acallar por completo los esfuerzos 
interesados en ensanchar el campo de actuation de las artes, que se 
opusieron con resistencia a las manifestaciones artisticas conservadoras 
cada vez mas afianzadas en Espana. De aquf surgiria una segunda ge¬ 
neration de artistas-instaladores destacando los nombres de Pere No- 
guera, Concha Jerez, Leopoldo Emperador, Juan Munoz, Eva Lootz o 
Adolf Schlosser, quienes compartinan filas con los instaladores de esa 
otra primera generation que continuaban en los ochenta trabajando 
con iniciativa. 

La practica de la instalacion surgiria con fuerza inusitada en los no- 
venta, un boom del que da justa cuenta la enorme cantidad de artistas 
que la empiezan a incorporar de forma habitual en su production. La 
mayoria de ellos, artistas proximos a posturas «neoconceptuales», re- 
tomaban y bebfan directamente de las investigaciones llevadas a cabo 
en las decadas precedentes de los sesenta y los setenta. La lista de artis¬ 
tas seria interminable, pero entre ellos se podrfan citar nombres tan re¬ 
presentatives como los de Pep Agut, Eulalia Valldosera, Txomin Ba- 
diola, Ana Laura AJaez o Jordi Colomer. 

La inmediata actualidad artistica espanola, sin embargo, parece re¬ 
velar cierto declive numerico en cuanto a artistas-instaladores e instala- 
ciones producidas respecto al boom de los ahos noventa. Hoy, a dife- 
rencia del pasado, resulta casi imposible encontrar a jovenes artistas es- 
paholes dedicados en exclusividad a la practica de la instalacion. Eso es 
porque, obviamente, los artistas ya no sienten ninguna necesidad de 
afiliarse a un unico registro expresivo. Aunque tampoco debemos ne- 
gar la realidad de que la instalacion, todavia hoy, sigue denotando para 
artistas emergentes, galeristas y coleccionistas dificultad de produc¬ 
cion, de difusion y de venta. Los jovenes creadores no renuncian a ella 
y continuan practicandola, con mas o menos frecuencia, pero compa- 
ginandola claramente con el resto de posibilidades a su alcance, mucho 
mas baratas y rentables, como la fotografia, el video o la performance. 


\ 

Aspcctos teoricos 

tie la instalacion contemporanea 

No estoy capacitado para contestar exhausti- 
vamente a la pregunta; (iQue es una instala¬ 
cion? En esencia no lo se, aunque he estado 
envuelto en ella durante anos trabajando con 
entusiasmo y pas ion [...]. 

Ilya Kabakov 1 


^Que es la instalacion? Dificultades de definicion 

1 .os especialistas Adam Geczy y Benjamin Genocchio senalan acerta- 
damente que: 

[...] hay varias respuestas a [la] pregunta [que es la instalacion], pero 
ninguna tan directa como aquella que informa de que la pintura tiene 
que ver con la aplicacion de pigmentos pictoricos, la escultura con la 
idea de los objetos tridimensionales, el grabado con las tecnicas de 
transferencia y la fotografia con el uso de peKcula y papel sensible a la 
luz 2 . 

No nos encontramos pues ante ningun estilo, movimiento o «ideolo- 
gia». No nos situamos ante la aparicion de ningun invento tecnologico 
que suponga una revolucion en nuestra forma de percibir el arte, como 
lo supuso la fotografia, ni ante ninguna forma democratizadora como 
lo fue el grabado. Tampoco contamos con manifiestos o escritos teori¬ 
cos que declaren que se trate de un tipo de arte prefijado o que reac- 
cione contra otro menos verdadero —al contrario, padecemos una casi 
absoluta negligencia critica al respecto—. 

Recurriendo a su origen gramatical, el termino «instalacion» es la 
forma nominal del verbo transitivo «instalar». Una palabra de uso co- 
tidiano que, entre otras cosas, signifies simplemente «colocar». Hay 
quienes opinan que se trata de un termino excesivamente prosaico y 
poco afortunado para nombrar a un arte, mas apropiado quiza en el 
entorno de los gremios de la carpinteria, la electricidad o la fontaneria. 
Sin embargo, nos inclinamos a pensar como Jose Larranaga para quien 



el termino «instalacion» resulta muy acuriado put'* *■) uric tit* la instalacion 
no es otra cosa que el arte de desplegar dilerenics de memos, aparatos o 
equipos en el espacio tridimensional y en las coordenadas del tiempo 3 . 

Antes de que su utilization generalizada en los arios ochenta desig- 
nara un nuevo tipo de practica artistica, el termino «instalarion» era 
utilizado en el mundo del arte para sugerir el proceso de colocation de 
obras en el contexto de una galena o en el museo, para proporcionar 
una exposicion visualmente coherente. La figura del instalador era, 
pues, la de la persona especializada en la colocadon de obras de arte 
para su exposicion. Hay quienes sostienen que no hay ninguna dife- 
rencia entre esta actividad desempenada por curadores y/o disenado- 
res de exposiciones y la del artista-instalador ya que, finalmente, lo que 
aquellos poseen no es otra cosa que la coleccion de todo un museo, o 
exposicion, eomo material artistico ready-made 4 . Nosotros, dada la ne- 
cesidad de acotar y establecer parametros intermedios, entenderemos 
esta actividad del curador mas proxima al gesto decorativo orientado 
hacia los objetos individuales; a pesar de que esta pudiera contener al- 
gun significado ensamblado que ayudase a la interpretation coherente 
de toda la exposicion. Sin embargo, reconocemos que la historia de la 
practica expositiva, desde sus ortgenes hasta la actualidad, nos ofrece 
propuestas muy interesantes para el entendimiento y el posterior desa- 
rrollo del arte de la instalacion —como las dadafstas, las constructivis- 
tas o las surrealistas que reaccionando contra el modelo imperante de 
exposicion abstracta, ocuparon y activaron el espacio de la galena o el 
museo—. 

Historicamente, el termino «instalacion» se empezo a emplear de 
manera generalizada en el mundo del arte durante los arios ochenta, 
pero ya en los arios sesenta aparecieron las primeras obras que podrian 
haber recibido este sobrenombre, ique tratamiento recibieron esas 
hasta entonces? Un somero repaso por los origenes de la aplicacion del 
termino «instalaci6n» nos conduce a ambitos poco esclarecedores. Se- 
gun la historiadora Julia Reiss, el termino mas aceptado comunmente 
para nombrar a una «instalacion» antes de los arios ochenta fue el de 
environment 5 —acuriado por Allan Kaprow en 1958 para describir sus 
trabajos multimedia room-size —A Pero <fque evidentes analogias man- 
tuvieron la practica de la instalacion y el environment para que duran¬ 
te mas de dos decadas se identificaran por completo? Allan Kaprow se 
vio en la necesidad de recurrir al termino assemblage —practica artfsti- 
ca predecesora, mas asentada y reconocida— para acercarse a una po- 
sible definicion de environment. Asi diria que los assemblages y los en¬ 
vironments 


|...| Ntm In miMim, l,u mncn dilruiii in t*s su limmno. I ,os ussonhlt^cs 
piipilen mci* colgmlos o rodetulos, mieniras que los environments ptie- 
tk:,u si r pcnct ratios'. 

KxiU Uimaile la misma definicion que Michael Kirby ofrecio en su 
llbro Happening (1965) en la section dedicada a los environments 8 . 
Por su parte, William C. Seitz, comisario de la exposicion The Art 
itj Assemblage, celebrada en el MoMA de Nueva York en 1961, de- 
1 into cl termino assemblage como «un concepto generico que podia 
Induif todas las formas de arte compuesto y modos de yuxtaposi- 
clon» ,) . 

«Es casi imposible discutir de arte en general sin expresarse por 
medio de tautologias [...] lo que el arte tiene en comun con la logi¬ 
cs y las matematicas es que tambien es una tautologfa, es decir, 
hi “idea artistica” —u “obra”— y el arte son lo mismo». Joseph 
Kosuth 10 . 

Adam Geczy y Benjamin Genocchio declararan que 

[...] a diferencia de un movimiento artistico que profesa una conciencia 
de algo, la instalacion se aproxima a la «conciencia» del arte mismo, no 
a la conciencia de un estado de autorrealizacion estattco y final, sino a 
la conciencia de particularidades de tiempo y espacio, de los modos de 
movimiento de un objeto de arte, del gesto artistico [...] La instalacion 
es la conciencia de los contextos que dan valor o constituyen al arte 
como arte [..J 11 . 

Los problemas autocriticos que plantea la instalacion van mas alia de la 
cstetica de la modernidad, no se cuestiona ya aspectos formalistas. Su 
investigacion critica se centra en los contextos donde se produce el 
arte. El termino «instalacion» por sf solo unicamente alude a la situa- 
cion de aparicion y/o desaparicion de una obra de arte en un lugar de- 
terminado, al acto de desplegar diversos elementos en las coordenadas 
espacio-temporales. Un fenomeno que nada tiene que ver con las pro- 
piedades especificas de las artes tradicionales, con los materiales o los 
metodos empleados, sino con los procedimientos de ubicacion de ele¬ 
mentos en el espacio, algo mas proximo, si se quiere, a las tecnicas em- 
pleadas en el display comercial, la decoracion de interiores, el escapa- 
ratismo o la escenografia. Podriamos entonces concluir que el aspecto 
relacionado con la selection de elementos y su presentation en el espa¬ 
cio es lo unico esencial al arte de la instalacion, lo unico que alguien 
que se acerca a una instalacion podria esperar encontrar. Algo que, di- 



cho sisi, inttipoco piircce dolar dc mm In • .pi t 1 1 1 « i< 1 .1 > t purs, desde 
siempre, la mayorla de los artistas han rcsporuliilo mm* si is uulnijns ins- 
lalandolos en el espacio y, por lo tan to, las rduciones rcdprocas entre 
el objeto de arte y su entorno ha sido un asunto permanence. Sin em¬ 
bargo, reconoce Boris Groys: 

Como el espacio representa la condicion mas general del mundo mate¬ 
rial y perceptible, la instalacion resulta sumamente voraz: absorbe el 
resto de medios artfsticos como son pinturas, esculturas, fotograflas, 
texto o pelicula, ofrecien doles an lugar en su espacio. Por ello, la cues- 
tion de como se atribuye el estatus artistico ya no se plantea en relacion 
con los objetos aislados, sino en relacion con el espacio de la instalacion 
como totalidad [...] 12 . 

Nos preguntamos entonces <fque utilidad puede encontrar la historio- 
graffa o la critica del arte en un termino como «instalacion» cuyo pro- 
fuso significado puede hacer referencia a un extraordinario numero de 
obras divergentes en medio, forma, significado y ambicion, y que in- 
cluirfa desde la mas infima intervencion hasta la construccion mas es- 
pectacular? Pareciera que, mas que perspectivas reduccionistas, la his- 
toria del arte hubiese empezado, desde hace un tiempo a esta parte, a 
acoger visiones cada vez mas integradoras u holisticas para dar cuenta 
de fenomenos contemporaneos. Un buen ejemplo de esta situation de 
«complejidad» o «relatividad» teorica que entrana la practica de la ins¬ 
talacion nos lo proporcionan «definiciones» —o mejor, «no-definicio- 
nes»— lanzadas por reconocidos criticos e historiadores, como las que 
incluimos a continuation: 

La instalacion esta formada por una multitud de practicas y activida- 
des como: la soft architecture , el diseno, el jardin zen, los happenings, 
el bricolaje, los espectaculos de luz y sonido, las ferias mundiales, la 
arquitectura vernacula, los proyectos multimedia, los jardines urba- 
nos, el land art, los earth works, los panoramas de los anos ochenta y 
noventa, el arte p over a, las follies, Jos environments de los artistas 
«folk». Abarca los pianos de perception e interpretation espacial, vi¬ 
sual, aural [...] 13 . 

Erika Suderburg 

La instalacion borra las lineas de separation de las diferentes formas de 
hacer arte, entre pintura, escultura, arquitectura, fotografia, cine y vi¬ 
deo, ready-mades, teatro y arte vivo, musica, etc. [...] confunde el rol del 
artista con el del espectador. Funde arte y vida. En pocas palabras, la 


niM.il.il inn puede mi i*tiult|tiicr cosii, pun(i- set todrts las eosas (... | 
No es suln oim lonUii ile hacer urre. Instalacion es en lo que se ha con= 
verfiiio tot In el arte |... | por lo tanto «instalacibn» es una tautologia 14 . 

Jonathan Watkins 

LI termino «instalacion» es similar aJ de «intervenci6n», «interaccion», 
«interiorismo», «ambient», «event» y «projetc art». En el terreno de la 
instalacion todos estos terminos tienen el mismo valor y son perfecta- 
mente intercambiables. Son empleados por artistas, curadores y criticos 
para referirse a actividades no especificas (multifaceticas y polifonicas) 
de naturaleza heterogenea 15 . 

Nicolas de Oliveira 

Dos ideas principales se desprenden de dichas definiciones: 

1. El arte de la instalacion es eclectico. En el no existe ninguna idea 
de pureza impllcita, ninguna nocion que la dote de especifici- 
dad, nada que pertenezea solo a ella, ninguna condicion que una 
instalacion deba cumplir para ser experimentada como tal 16 
—si no es aquella que relatabamos tiene que ver con la ubica- 
cion de elementos en las coordenadas espaciotemporales—. Su 
eclecticismo es tal que se extiende hasta alcanzar los signos iden- 
titarios de cualquier otro arte, disciplina o medio, apropiandose 
de cualquier forma de expresion. De ahi que los limites se hagan 
extremadamente difusos y las categories estrechas inviables en la 
descripcion de su naturaleza. 

2. El termino «instalacion», mas cjue ocuparse de cuestiones mor- 
fologicas, fue acunado con el animo de individualizar somera- 
mente un amplio numero de obras, cuya naturaleza heterogenea 
no encontraba clasificacion bajo el orden de las categorias artis- 
ticas tradicionales. Esto aclararia, en cierta medida, el porque de 
tal diversidad de opiniones, juicios y criterios, en muchos casos 
contradictories, emitidos por diferentes especialistas en un mis¬ 
mo campo. Una nocion tan amplia no admite definiciones uni- 
vocas, tan solo «cierto» consenso en el manejo de algunos de los 
terminos. 

La consecuencia logica de tal fenomeno sera la eterna confusion de 
ideas a la hora de concretar senas de identidad, reconociendo como 
LJlen Handy que 



|... | uunque rcsulta hicil su/oulnr que i *inlr iim *U' arte Ihiintulo 
«insttiI acioi i», no lo es tanio tlisa-mir «1 m- triilii <lr 1111 gcnero, un me¬ 
dio, un modo de practica conceptual, si el ivrmino describe objetos, 
eventos o localizaciones, si es permanentc o temporal 1 

De la misma manera se explicaria el porque de los continues desplaza- 
mientos semanticos entre las «diferentes» formas artfsticas contempo- 
raneas: performance , ambient, environment, happening , event o project 
art. Todas ellas acaban encontrando nomination comun bajo la hetero- 
geneidad de la «definicion globalizada» en la que se diluyen las dife- 
rencias. 

Con el advenimiento de las vanguardias historicas —y principai- 
mente gracias a la figura de Marcel Duchamp—, al margen de movi- 
mientos y tendencias figurativas que reaccionaban unos frente a otros, 
se initio para el mundo del arte un viaje de investigation teorica en 
busca de su propia identidad y funcion. En el deseo unanime de lograr 
una extension progresiva de los dominios convencionales del arte, ale- 
jado ahora de exigencias morfologicas, los artistas empezaron a intere- 
sarse mas por lo que estaban diciendo que por su «apariencia». Es en- 
tonces cuando poco a poco desaparecen los movimientos organizados 
alrededor de criterios metodologicos claramente definidos por rasgos 
formales comunes. Fue el comienzo del arte «conceptual» y la conse- 
cuencia directa unas practicas artfsticas con unas barreras diferencia- 
doras cada vez mas diluidas. 

La conquista moderna del pasado. 

La nocion de «sitio especifico» 

La ins tala cion anora su lugar patemo: los espacios de la arquitectura, de 
la ciudad [.. J anora el conftgurar la obra desde el lugar, algo que ocu- 
rrfa en el arte antes de que con la modernidad este se convirtiera en 
mercantia y prevaleciera la obra de arte autonoma [...] antes de que 
aparecieran los museos 18 . 

Simon Marchan 

Si uno acepta la proposition de que los significados de expresiones, ac- 
ciones y eventos son afectados por su «posicion local», por la situation 
de la que forman parte, entonces una obra de arte tambien sera defini- 
da en relacion a su localization y position 19 . 

Nick Kaye 


|)rodc cl uric de Ins nivernns prcliiittoriois, pusando por cl (lorceimien- 
|i» del In-sco durante la antigiiedad griega y mmanu, hasta la Italia me 
illrvnl, cl arte era parte del cdiiicio; un mum —interior o exterior— 
line pnrtieipuba de la vida de ese edificio. Arte y vida eran una sola uni- 
dad. Pcro durante el Renacimiento la idea de la obra autonoma se lle- 
ViS Imsta sus ultimas consecuencias, el arte podia enclavarse en diferen- 
h'H mnlextos construidos expresamente para albergarlo. Consecuente- 
llirnrc, cl arte —y sobre todo la pintura— se convirtio en un objeto 
completamente portatil que debfa ser cuidadosamente preservado por 
liiiiNcos y coleccionistas 20 . Pero la vanguardia aspiro a exceder todos 
Inn llmites de las disciplinas tradicionales, incluidos los institucionales. 
I teifumdo la experiencia de una fenomenologfa experimentada corpo- 
rnlmcnte y reacciono contra el sistema del mercado apoyado en la obra 
iwilbnoma, enfatizo la importancia del «sitio» y la contingencia del con- 
inxto en la experiencia estetica. El trabajo de «sitio-especffico», en su 
temprana formulacion, se centro en el establecimiento de una relacion 
Inextricable e indivisible entre la obra y el lugar, demandando la pre- 
ncncia ffsica del espectador para el completo entendimiento del arte. 

El cmblematico instalador ruso Ilya Kabakov interpreta el movi- 
rniento que experimenta el arte, desde la antiguedad hasta la aparicion 
dd museo, como la perdida de calidad no-material que disfrutaba en el 
pasado. El arte se convierte en «un objeto completamente material, en 
objeto de experimentacion y manipulacion por parte del artista, 
en “valor artfstico”». La instalacion contemporanea, por su «supuesta» 
nafuraleza effmera, no transportable —de sitio especffico—, se opon- 
dria al sistema mercantil, musefstico y coleccionista; inaugurando un 
nuevo periodo de inmaterialidad, portadora de la union idilica entre 
arte y vida que persegufa el arte en el pasado. Ahadiria Kabakov: 

La instalacion es absolutamente inmaterial, nada practica para un mun¬ 
do tan practico como el nuestro, toda su existencia sirve para refutar el 
principio de rentabilidad [...]. 

Una afirmacion que pretende entroncar la instalacion contemporanea 
con aquella idea remota de la Gesamtkunstwert (Arte Total) 21 —un 
tanto candorosa comprobaremos despues de revisar las metamorfosis 
que la instalacion ha sufrido desde su nacimiento, y a traves de su pro- 
ceso de institucionalizacion, hasta la actualidad—. 

En el seno de la instalacion la nocion de «sitio-especffico», porta¬ 
dora tambien de una compleja historia, merece una mencion especial. 
Las metamorfosis a las que su significado se ha visto sometido vuelven 


a jnmcr do maniiiesio quo In forma pura no esprecisamentelo quo do- 
(ino el carnpo do actuation del arie cnnicmpnrttiico, Ml lu&ur cn si mis- 
mo siernpre ha proporcionado signilicadon nl o] >jc*ro -even to, action, 
obra de arte ...— que contiene, modificando notablemcnte la forma en 
que el espectador lo interpreta. Pero dicha autoridad que el lugar im- 
prime sobre el valor del arte, se ve incrementada en la practica de la 
instalacion por la idea generalizada de que el espacio circundante se 
convierte en parte integrante del trabajo. 

El debate que puso absolutamente de moda el tema del «lugar» en 
el arte contemporaneo fue iniciado por el teorico Brian O’Doherty en 
1976, fecha en la que escribio su articulo Inside the White Cube: The 
Ideology of the Gallery Space 22 . En el se refirio a la importancia cada vez 
mayor de los atributos del espacio expositivo que interaccionan con la 
obra de arte. Para O’Doherty los prxstinos muros blancos y formas pu- 
ras de la moderna galeria-museo serian mucho mas que simples pro- 
porciones y caracteristicas arquitectonicas. Se tratarian de una conven¬ 
tion normativa de exhibition al servicio de una determinada ideologfa. 
Algunos artistas trabajarian con esta misma idea ahos antes de que que- 
dara formulada teoricamente. Un ejemplo representative es el de Yves 
Klein que en su obra he Vide (1958), en la galena Iris Clert de Paris, 
dejo el espacio expositivo completamente vacio para poner al descu- 
bierto los atributos del «cubo blanco», convirtiendose el mismo en ob- 
jeto de exposition. Unas no tan inocentes medidas y caracteristicas ar¬ 
quitectonicas, habian conseguido asi cargarse de mas significado que 
las propias obras de arte que alojaba. 

En el contexto artfstico de los alios sesenta en el que surgio la ins¬ 
talacion, esta permanecio muy proxima a los debates que incidieron so¬ 
bre su naturaleza de obra eflmera e inamovible, y su carga de critica 
institucional —caracteristicas que, en el proceso de su institutionaliza¬ 
tion, se han modificado con el tiempo—. La tendencia a interpretar la 
instalacion exclusivamente como creation de sitio espectfico procede- 
ria del tipo de comentarios lanzados por Robert Barry a finales de los 
ahos sesenta, anunciando una actitud radical ampliamente consolidada 
en los experimentos vanguardistas de los ahos setenta. En 1969 Barry 
declaro que sus instalaciones habian sido «realizadas para vestir el lu¬ 
gar en el cual fueron instaladas. No pueden ser movidas sin ser des- 
truidas» 2 L Pero mas trascendencia adquirio el debate publico que en 
1981 suscito la instalacion de Tilted Arc de Richard Serra en una plaza 
publica de Nueva York. Sobre ella diria lo mismo que Barry habia de- 
clarado diez ahos antes, subrayando la inseparabilidad fisica entre una 
obra y su lugar de instalacion: «Mover la obra es destrozarla» 24 . 


El m l ist;» coni cm porni\eo que nuts teorizd sobiv d tana del «lugar» 
cn cl arte hie Robert Smithson. La nccesidad de acercar el arte empla- 
Zndo en paisajes inaccesibles al gran publico, le llevo a elaborar la ter- 
minologia confrontada del «site» y «nonsite» 25 . En dicha terminologia 
8C hallaba impresa la idea de que una obra de arte, mas que ocupar un 
lugar designado, constituye ese lugar. Desde entonces la funcion artis- 
tlca y el impacto del «lugar» sobre el valor del arte se convirtieron, 
Como Smithson predijo en 1972, en «el gran tema» para los artistas de 
los setenta. Entre los movimientos del Land/Earth Art, Arte Concep¬ 
tual, Process Art, Performance, Happening Body Art, y el resto de mo¬ 
vimientos artisticos que en los ahos setenta reaccionaron contra lo ins¬ 
titutional, la notion de «sitio especifico» tuvo una aceptacion de uso 
masivo. La total vinculacion de la obra de arte al lugar —fisico y/o con¬ 
ceptual— para el que habia sido pensada y realizada, imposibilitaba el 
Ixaslado de la misma. El emplazamiento particular proporcionaba a la 
obra gran parte de su contenido y la experiencia unica del lugar. 

Todavia hoy hay quienes continuan contemplando la instalacion 
como una forma de arte exclusivamente de sitio espectfico 26 . Por su- 
puesto, siguen existiendo instalaciones concebidas para un emplaza¬ 
miento determinado, con el que se establece un unico dialogo posible, 
y su movilidad supondria la destruction de la pieza original 27 . Sin em¬ 
bargo, en la actualidad son multiples las relaciones de significado que 
una instalacion puede mantener con su entorno. La mayoria de las ve- 
ces, aunque estas mantengan cierta relation de reciprocidad con el lu¬ 
gar, se tratan de instalaciones itinerantes y el sitio no se halla pteesta- 
blecido, sino unicamente equipado al servicio de una propuesta artisti- 
ca. Segun Miwon Kwon, una respuesta provisional para este fenomeno 
de escision entre lugar y significado podria ser que se ha producido un 
deslizamiento desde la localizacion fija e inamovible hacia un «vector 
discursivo» no fijo, fluido y virtual 28 . El resultado, por tanto, seria un 
tipo de instalaciones ahora no ya de «sitio espectfico», sino de «con- 
cepto espedfico» o de «sitio orientado», perfectamente nomadas pues 
su significado mas que apoyarse en el lugar del emplazamiento lo haria 
sobre el discurso narrativo y conceptual. La obra de arte estarfa subor- 
dinada a un lugar solo discursivamente, es decir, seria la obra la que ge- 
nerarfa el lugar a traves de su propio discurso 29 . En este ultimo caso, el 
debate abierto entre original y simulacion 30 cuando una instalacion es 
recolocada carece de interes, porque el «vector discursivo» no cambia, 
sigue siendo el mismo. Aunque, obviamente, en el proceso de mover 
las instalaciones por diferentes emplazamientos estas podrian perder 
parte de su urgenda y significado si fueron concebidas en reaccion a las 



conditioner sociales, politicos y economica*. del n« mpo y del lugar de 
exposition. Pero estas serian contingencias de empliijamiento que 
afectarian por igual a la instalacion o a cualquier otro formate artistico. 
Sin embargo, se tiende a pensar que estos problemas resultan mas acu- 
ciantes si afectan a una instalacion por las relaciones fundamentals en- 
tre contexto y contenido que en ella se suele establecer. 

De lo alternative a lo institutional 

Dadas las particularidades que en su origen demandaba la instalacion 
—su naturaleza de obra efimera y de «sitio espedfico»—, la galena tra- 
dicional y el museo no fueron los espacios mas apropiados para su ex¬ 
posicion. En este ambiente de finales de los sesenta y principios de los 
setenta surgieron los primeros espacios altemativos, indispensables 
para dar a conocer unos lenguajes artisticos nuevos que no tenian cabi- 
da en el circuito artistico convencional —y que cuestionaban la autori- 
dad del museo como institution y la practica museable—. Aimacenes, 
sotanos, edificios abandonados, etc., fueron lugares que sirvieron para 
crear y exhibir obra, permitiendo una mayor libertad y espontaneidad 
creativa que si se hubieran llevado a cabo en el interior de una galena 
o un museo. Estos espacios respondieron perfectamente a la explora¬ 
tion de la relation entre el contexto y el contenido que la instalacion 
como practica llevaba a cabo. Especialmente relevantes en el contexto 
neoyorkino, rapidamente se extendieron por America y Europa. A1 
principio, todos estos espacios altemativos fueron poco reconocidos 
por el gran publico y reducidos unicamente a la comunidad artistica. 
Su polltica era la de mostrar la obra de artistas jovenes y desconocidos 
sin ninguna posibilidad de exponer su obra en un espacio institutional. 
Pero poco a poco estos lugares comenzaron a ganar reconocimiento y pres- 
tigio y pronto estuvieron completamente instalados en el mainstream. La 
situation vario sustancialmente para los artistas jovenes que pronto se 
hacian con el prestigio de exponer en determinados espacios alternati- 
vos, y para los duenos de estos que comenzaban a enriquecerse. La sen- 
sacion general que dominaba el ambiente era que las propuestas con- 
traculturales, que habian venido produciendose desde los anos sesen¬ 
ta, estaban siendo perfectamente asimiladas como mercancia para «el 
gran negocio del arte». 

La gente descubrio que con el proceso de comercializacion del de- 
nominado cutting edge se podia ganar mucho dinero. Fue entonces 
cuando la practica de la instalacion se disparo entre los artistas mas jo- 


vrnes cjiit* til hhii nun retiiimmlos por los gmndes museos Las instil u 
< loin s cnmen/nron pronto a biiscm* nnevns lonmilas para ncomodarse 
al uric que veni'a, al dcinpo que la instalacion buscaba las suyas para 
d.iii cl sal to definitive) desde los espacios altemativos, ya no tan margi- 
iiiiles, al museo como nueva forma museistica. Y todo esto se product - 
ritt sin tensiones ni dramatismos. Hoy, con el proceso de institucionali- 
/iition completado, las formas de producir, exhibir, coleccionar y ven¬ 
der instalaciones han dejado de ser alternativas. Alejadas ya de 
prematuras nociones de «sitio especifico» y «obra de arte efimera» es 
posible, incluso, encontrarlas funcionando de manera permanente en 
los tradition ales enclaves museisticos. Asi, por ejemplo, las instalacio- 
nes monograficas permanentes de Walter de Maria: New York Earth 
Room y Broken Kilometer en las galenas del Soho de Nueva York, bajo 
el patronazgo de la Fundacion Dia Center 32 . —Aunque no necesaria- 
mente se debe suponer una perdida de calidad estetica porque las ins- 
lalaciones actuales no reflejen la pertinencia subversiva de aquellas pri- 
rneras—. La explication es simple: ante otro tipo de necesidades —es- 
tutus del arte y del artista en las sociedades contemporaneas—, se 
iidoptan tambien estrategias diferentes, la mayoria de las veces motiva- 
das por cuestiones economicas. El alto costo de la produccion y expo¬ 
sicion de instalaciones, los meses de trabajo que conlleva la creation de 
una obra que solo existira por un breve espacio de tiempo y la dificul- 
ttid para asumir su eminente destruccion posterior ha llevado a los ar- 
listas a buscar diferentes alternativas. Se tratan de respuestas de una se- 
gunda y tercera generation en la evolucion de la practica de la instala- 
cion, que ya poco tienen que ver con la urgencia de las prim eras 
formulaciones. En definitiva, el rol critico que la instalacion poseia en 
el pasado ha variado considerablemente 33 . 

Obra auratica. Problemas de documentacion 

Pero a pesar de su naturaleza inestable y de haber visto modificadas en 
el tiempo todas las pautas de conducts por las que se caracterh:6 en su 
pasado, una cualidad continua hoy invariable en la esencia de la insta¬ 
lacion: su dificultad de documentacion. Aun cuando una instalacion 
no sea desmantelada, sea permanente y/o itinere de un museo a otro, la 
euestion de como documentarla continua planteando serias dificulta- 
dcs a crfticos e historiadores y supone una dificultad anadida para su 
incorporation en los anales de la historia del arte. Esta de mas anadir 
que este libro es victima de todas estas dificultades a las que nos esta- 



nii'i*. i * In umi» l« v l.(»s mcdios (juc vmplctirno *,* •*, < ImU.ii snlm* In insert 
Li* inn in tu r irnagenes — son entcramenu* in'.aiislneloiios. La ine- 
xwlcnei.i i!»• unos medios de reproduction ucrpuibles. ml aleance <Je la 
historia del arte y los historiadores, para dar cucnta del cvento artis- 
tico Contcmporaneo abre un gran interrogante en el devenir dela dis- 
ciplina. 

El fenomeno de la reproduccion tecnica, tal y como lo predijo Wal¬ 
ter Benjamin en su famoso escrito La obra de arte en la epoca de su re- 
productibilidad tecnica —y creimos confirmada con la era del pop art —, 
condujo a lo que se creyo la total desaparicion de la obra de arte «au- 
ratica». Hoy, diferentes areas entorno a la produccion artistica contem- 
poranea, sobre todo la instalacion, evocan y actualizan ese mismo tema. 
Resulta evidente que la historia del arte como disciplina basada princi- 
palmente en la compilacion y clasificacion de irnagenes, se ha visto des- 
de su aparicion —en el siglo xvm— hasta la actualidad, completa- 
mente supeditada a la tecnologia de la reproduccion de su epoca —im- 
prenta, fotografia, video, audio, etc.— para generar reproducciones 
mas o menos fieles del hecho artistico original. 

No es de extranar que ante el fenomeno masivo de democratiza- 
cion expositiva de la obra de arte mediante tecnicas de reproduccion 
con resultados de inlima calidad o poco adecuados, podamos anorar 
aquello que Benjamin denomino experiencia estetica «auratica», aque- 
11a que se da en el contacto o en la vision de la obra original. Por este 
motivo, la necesidad de aquella experiencia «seudocultual» que inspi- 
raba el original nunca nos ha abandonado del todo. Por supuesto, este 
razonamiento carece absolutamente de validez aplicado a la multitud 
de experiencias artisticas cuya existencia natural es la reproduccion. 
Entonces, aqui no existe falla alguna entre original y obra reproducida 
y todo queda encuadrado en un proceso de reproduccion perfecta- 
mente circular. Ploy en dia, este tipo de manifestaciones artisticas goza 
de muy buena salud —videoarte, net-art ; film-art, music-art , etc.— y su- 
pone una parte muy importante de la totalidad del arte que se esta pro- 
duciendo entre los artistas mas jovenes. Los equipos tecnicos emplea- 
dos son caros pero se rentabilizan con relativa rapidez, sin mencionar 
el considerable ahorro de espacio y dinero en almacenamiento, instala¬ 
cion y transporte. Pero manifestaciones artisticas actuales como la ins¬ 
talacion parecen favorecer el fenomeno contrario. A pesar de su inmi- 
nente institucionalizacion y la itinerancia a la que se ven sometidas, su 
experiencia estetica, intimamente conectada a un espacio y tiempo de- 
terminados pasa ademas, en muchos casos, por la activacion de varios 
de los sentidos del espectador-usuario, lo que dificulta enormemente la 


I*pi •< lih i-run lid do la i qu iK'iuLi osietioi original. Paret o que el co 
Mot Imionlo de fieri u lipo do arte actual solo sea posiblc mediante la cx= 
I" iimcniai ion personal y ritual del original. 

,E.i memos de nuevo ante un arte que niega la multiplica cion en 
l"" dr unit experiencia temporal y espacial personal de caracter 
ic.oiidtM rcligiosoW^. Es curioso observar como, a pesar de su insti- 
•u« lonwlizacion, la instalacion vuelve a demandar la experiencia este- 
1,1 dnicti del «acjui y ahora». Se niega a ser experimentada instanta- 
n» wnente por un ojo descorporeizado, sino a traves de la presencia 
««n pa mi l de cada espectador, en la extension espacial y la duracion 
M inpornl. Algo que, paradojicamente, podriamos situar mas proxi¬ 
mo m sensibilidades burguesas que a resistencias anticapitalistas a fa- 
vui tic un arte de masas. La paradoja vuelve a hacer acto de presen- 
• i«i en el seno de la instalacion. 

I'usibles precedentes de la instalacion contemporanea 

I ...1 Estamos en la era de la simultaneidad, de la yuxtaposicion, la era 
de la proximidad y la lejania, la era de la contigiiidad y la dispersion 
I....] el mundo ya no se experimenta como una gran via que se extien- 
dc en eJ tiempo, sino como una red que une puntos y que entrecruza 
su rnadeja. 

Michel Foucault 35 

En manos de la critica, categorfas como la escultura o la pintura han 
sido amasadas, estiradas y retoreidas en una extraordinaria demostra- 
cion de elasticidad, revelando la forma en que un termino cultural pue- 
de expandirse para hacer referenda a cualquier cosa. Y annque este es- 
tiramiento [...] se realiza en nombre de la estetica de vanguardia —de 
la ideologia de lo nuevo—, su mensaje encubierto es el del historicismo. 
Lo nuevo se hace confortable al convertirse en familiar, al contemplar- 
lo como una evolucion gradual a partir de formas del pasado. 

Rosalind Krauss 36 

Ituroducir el nombre de Rosalind Krauss en relacion a la historia de la 
Instalacion supone tambien introducir una vieja cuestion que la acom- 
|mha desde que esta se convirtiera en objeto de estudio de la historia 
i Id arte. Krauss, en su libro Passages in Modern Sculpture del ano 1977, 
ivlata el asunto del objeto escultorico en el campo expandido tratando 
de dar cabida bajo dicho concepto desde el arte cinetico y lununico al 



arte de la performance , y eld arte »lr1 . muniM ,i la m Ja.hu ion. Posible 
rnente, la Jecrura expansiva y lineal que olivcc Kjihins, junto a la natu- 
raleza frecuentemente tridimensional de la instalnrion, hnyan sido los 
factores determinantes en la tendencia a interpretar la instalacion como 
la conclusion logica en la evolucion del objeto escultorico, desde prin- 
cipios del siglo xx hasta nuestros dias 37 . Desde ese momento la instala- 
cion pasaria a ser considerada objeto de investigacion por la historia 
del arte en los manuales de escultura, como la logica ampliacion de los 
llmites fisicos escultoricos. Sin embargo, cad a dia resulta mas insoste- 
nible seguir con temp lan do esa linea de variacion de escala, de menos a 
mas, que partiria del objeto escultorico hasta alcanzar la instalacion pa- 
sando por el ambient art y sus derivados. Si el unico soporte de la ins¬ 
talacion es el espacio mismo —la condicion mas general del mundo 
material en el que conviven el resto de medios artisticos— ^por que, 
entonces, seguir manteniendo esa abstraccion escultorica evolutiva? 
^por que resultana menos apropiado situar en el objeto pictorico, fo- 
tografico, grafico, performativo, virtual, musical, tecnologico, econo- 
mico, antropologico o arquitectonico —o mejor, en todos ellos a la 
vez— el origen de la instalacion? 38 Mas que de relaciones casuales line- 
ales, de lo que se trata hoy es de contemplar la complejidad y las rela¬ 
ciones recursivas. 

Los valores sobre los que se levanto el mundo occidental despues 
de la Segunda Guerra Mundial ya no eran fijos y monoliticos, sino un 
conjunto de circunstancias y condiciones contingentes constantemente 
refutadas y meditadas. Estos cambios radicales causaron la proliferation 
delenguajes y tendencias que inspiraron el uso de nuevas herramientas y 
significados hibridos, a menudo procedentes de disciplinas solapadas. 
Aunque el fenomeno ya se habia dado con anterioridad, es a partir de los 
ahos sesenta cuando la hibridacion empieza a tener un profundo efecto 
en la forma de adquirir conocimiento. La historia del arte, cuyas premi- 
sas se habfan basado en la notion de estilo y habia considerado a la pin- 
tura como herramienta privilegiada, se hallo totalmente perdida ante tal 
profusion de formas, metodologias y procesos. Este es precisamente el 
caldo de cultivo donde se suele ubicar el origen mas reciente de la insta¬ 
lacion contemporanea. El momento de mayor rebeldia, provocation y 
contestation en el mundo del arte, acompanada de una reflexion teorica 
que cuestiono toda la estructura artistica vigente. 

Por supuesto, la instalacion no aparecio en los ahos sesenta por ge¬ 
neration espontanea, sin precedentes. Hay quienes incluso los ubican 
en el arte remote de las cavemas, por esa conciencia que ha existido 
siempre de situar el arte en unas coordenadas espacio-temporales. Esta 


» <• hn«iiiiKii principal por la que la instillation permiic ser esimliada en 
Ifliit inn a multiples movimimlos artisticos historicos e incluso, a veccs, 
h in * miies ilomcsticus privadas. Peru no nos perderemos en la elabora- 
i H'ln de una detallada paternidad para las instalaciones contempora- 
ii« as bjismla unicamente en los parecidos de familia, porque la lista po- 
di lii ser potencialmente ilimitada. Resulta muy tentador escuchar, no 
■>ulii los ecos de los fantasmas contemporaneos de un Tallin, un El Lis- 
mi/ky, un Duchamp y, por supuesto, de un Schwitters, sino tambien, 
!• •'* de un pasado mas remoto situado en la Prehistoria, la Edad Media, 
»•! hurroco o el Romanticismo (fOue podria ser mas ilustrativo para re- 
l.tur los antecedentes de la instalacion contemporanea que los ejem- 
plos dc Stonehenge, una catedral gotica, un retablo barroco, un jardln 
Ingles o una «camara de maravillas»? La historiografia tiende con de- 
niiiMiada frecuencia a elaborar sospechosas genealogias comparativas 
• on cl unico fin de encontrar en el pasado historico los principios de 
i iiiisiilidad para conectar linealmente los acontecimientos, sin prestar 
limcha atencion a las diferentes estructuras historicas que los produ- 
i rn» Estas, sin embargo, son las unicas que dotan de contenido, signifi- 
i »i< Ji i c* intendon especxficos a los eventos y pueden hacer que fenome- 
i m is analogos en forma sean completamente opuestos en concepto 39 . El 
lenomeno se repite con frecuencia en el estudio de la instalacion, pues 
mi tirbol genealogico se presta a ser relatado desde multiples lineas al- 
i«*nuilivas influenciadas unas por otras. Los antecedentes de la instala- 
\ ion son, pues, numerosos y de procedencia variadtsima. Dependiendo 
< I c como uno defina el termino instalacion, los antecedentes pueden in- 
i Itiir desde pinturas cavernarias hasta catedrales enteras. 

En su misma descomposicion, la modernidad irradio una vida des¬ 
pues de muerta que es lo que acabarfamos por llamar postmodernidad. 

Hal Foster 40 

Nosotros entenderemos el ane de la instalacion, conceptual y formal- 
incnte, como la forma paradigmatica de la epoca «posmoderna» que 
vivimos. Pero nunca interpretando esta «posmodernidad» como un 
cone drastico con la modernidad predecesora. Casi al contrario como 
lift periodo de expansion y consolidacion en el que se desarrollan am- 
jiliamente muchas de esas ideas transgresoras y revolu cion arias gesta- 
dns durante la modernidad 41 . En consecuencia, en la instalacion «pos- 
moderna» existe mucha mas modernidad de lo que cabria esperar. 
C ionciliadora de extremos, en ella habitan la tradicion y la innovacion, 



lo viejo y lo fluevo. Reune en si la mayonu de lit', mvrsiigiiciones do los 
lenguajes artisticos de vanguardia mas Lnteressuucs uc*dc cl siglo XX. 
Cimentada en las actitudes que reaccionaron contra lo cstablecido a fa¬ 
vor de la expansion de la notion «obra de arte», la instalacion partio 
del ilusionismo hasta alcanzar la realidad misma. Desarrollada desde el 
inicio de la modernidad hasta nuestros dias, viene ampliando y retan- 
do nuestras preconcepciones conceptuales, institucionales y de autoria 
en materia de arte. 

El happening nacera al final de los anos cincuenta y fue una fuente 
vital de material innovador para los artistas, tan to plasticos como dra- 
maticos, que trabajaron alrededor de la decada de los sesenta tanto en 
Europa como en America. Junto con otras sensibilidades, inauguro el 
sentimiento de superacion —incluso de desmaterializacion— del obje- 
to arttstico, que invadio el espiritu de la mayoria de propuestas alterna- 
tivas a partir de los anos sesenta. Los happening de A. Kaprow, seguidos 
por los de J. Dine, C. Oldenburg, C. Scheemann y E. Kienholz, fluctua- 
ban entre la fiction del arte y el tiempo y el espacio reales, tan «reales» 
que se podian incluso habitar. En la batalla de reaction contra el mode- 
lo de mercado instituido por el exito sin precedentes que alcanzaba por 
aquel entonces el Expresionismo Abstracto, Kaprow y sus seguidores 
comenzaron a elaborar ambientes «inmersivos» con materiales de se- 
gunda mano y objetos encontrados sacados del mundo directamente, 
que exigian ser experimentados, no solo observados, con los cinco sen- 
tidos —algo que no solia ocurrir en el interior de las galenas convencio- 
nales de pristinos muros blancos 42 . Aunque en un primer momento los 
happenings no contemplaron el elemento humano sino como un factor 
puramente formal: «llevamos ropas de diferentes colores, podemos mo- 
vemos, sentir, hablar y observar a otros, cambiando asi constantemente 
el “significado” de la obra» 43 , pronto la figura del espectador cobrara 
mas responsabilidad funcionando como rol activo en el interior de las 
obras. Asi en Words (1962), un tinglado a base de madera, papel, luz y 
sonido construido en la Smolin Gallery de Nueva York, invitaba al es¬ 
pectador a entrar en su interior y construir nuevas frases con los pJiegos 
de papel de palabras impresas ya existentes. De esta manera, Kaprow 
dejaba claro que nada de lo alii instalado respondfa al deseo de ser ex- 
clusivamente contemplado, el objetivo era permitir al espectador inte- 
raccionar con la pieza, desarrollar su propia creatividad y convertirse el 
mismo en co-autor. Un fenomeno que inician nuevas practicas artisticas 
como la performance , el happening o el environment cuyo proceso de 
maduracion se puede interpretar como paralelo al que sufre el arte de la 
instalacion, con raices en las mismas actitudes democraticas. 


I Vs dr linalcs i Ir los anos scsciiia, nun gran pane «.lol arn* que sc cs 
liiUi venllziiiinle. en Aineiit a y Kuropa independientemente de si se 
n Hal mi dr pin turn, csculturu, iotograiia, video, o cualquier otro me¬ 
dio , involucraba la man ip ala cion del espacio real en el que se pre- 
Ri ill of >n c ineeractuaba con el espectador. Estenunca habia sido estric- 
liimriitc externo a la obra, pues su punto de vista, su movirniento, su 
lull de In subjetiva, cultural, habian conformado siempre la obra. Pero 
4 «hi rste absoluto y generalizado reconocimiento del espacio y el tiem- 
fut h it/ donde conviven arte y espectador, se anuncio una era de pensa- 
mlt nlo completamente nueva que dio lugar a toda una serie de obras 
prrocupadas por las mismas cuestiones que el arte de la instalacion de- 
'•iiunllai’a ampliamente, y no ya de manera embrionaria como habia 
m m l ido durante las vanguardias historicas. 

A pesar de la apariencia poco convencional y auratica que des- 
I in-in liVin sus obras en el interior del «cubo blanco», el movirniento mi- 
nirmilista empezo a manejar conceptos teoricos cruciales para el arte de 
lii instalacion. Estos tenian que ver con la incursion del. espacio circun- 
i liintc en la experiencia estetica del espectador y, por lo tanto, con la re- 
liii inn espectador-obra de arte y obra de arte-entomo 44 . Las series pic- 
Inricns «minimalistas» de Frank Stella supusieron un paso de gigante 
pm U ucabar de liberar al arte pictorico de su marco rectangular e inte- 
Kiitrlo en la arquitectura. El cuadro se convirtio en shaped canvas 
lienzo con forma— situado en el espacio real, y el espectador se ha- 
llahfl ah ora ante un objeto mas de su marco arquitectonico, sin dejarse 
llnviir por la ilusion pictorica. Aunque no fue un interes compartido 
pur todos los minimalistas, algunos, como Robert Morris —por su pro- 
ximldad a la danza—, se interesaron sobre todo por como el especta- 
ilnr percibia e interaccionaba con la obra de arte 45 . Con el Minimalis- 
inn se empezo a entender la obra de aite como elemento generador del 
i spado, alejada del concepto de escultura autonoma. En muchas ocasio- 
ik*s, su caracter eminentemente modular y repetitivo, proclive a una ocu- 
| mcion «distributiva» del espacio, favorecio las relaciones entre los dife- 
l intcs objetos que componian la obra. Cada una de las partes se hallaba 
iu rdacion con otras y se experimentaban como una totalidad. Los frag- 
incntos invadirian el suelo, las paredes, las esquinas, el espacio de la gale¬ 
na en su totalidad, utilizandolo como soporte activo. El concepto de lo 
<MUnbiental» fue asi cargandose de significacion hasta convertirse en uno 
«le los debates centrales que ocuparon a artistas, cnticos y teoricos. 

Lo «ambiental» dio paso a lo «teatral» a partir de 1967, promovi- 
< lo por el artkulo que Michael Fried publico en Artforum. Su titulo era 
«Art and Objecthood» y en el empleo el termino «teatralidad» para 



dcspivsii^iiti i*ll 1 1 ill vnjo temporal e intenictivo dr los uritsf;is minimalis 
tas Judd y Morris. Nunea se habria irnagiimlo las consccuencias quo 
conilevaria para el futuro de las artes plasticas contemporaneas la for¬ 
mulation del concepto de «teatralidad». Para Fried, como para Green- 
berg, esto suponia la violation de las categorias puras de la pintura y la 
escultura por la inclusion de la temporalidad. Ahora la obra de arte se 
convertia en generadora de una situation que envolvfa al espectador en 
la experiencia del tiempo y el espacio 46 . Pero anos antes de que Fried 
formulara su concepto, ciertas obras pop ya habian comenzado a mo- 
verse tambien en el terreno de la «teatralizacion». En obras como 
Roxy’s (1960-1961) de Edward Kienholz, Man Sitting at a Table (1961) 
de George Segal o Bedroom (1963) de Claes Oldenburg, los Hmites se 
desbordaban del marco. Las obras se convertian en tridimensionales 
proyectandose dentro del espacio real del espectador. Sin embargo, es- 
tos ambientes funcionaban mas como escenografias actualizando el es¬ 
pacio ficticio del cuadro dentro del espacio real de la galena. No era 
raro encontrar cord ones delante de estas piezas para prohibir el paso al 
visitante, a diferencia de otras formas como los happenings o las insta- 
laciones minimalistas que pedian ser penetradas en su interior. 

Siguiendo muy de cerca los postulados minimalistas pero, quiza, en 
un piano mas «conceptual», se situaron aquellos artistas que experimen- 
taron con las posibilidades pictoricas y escultoricas de la luz, entre ellos 
Dan Flavin 47 , Stephen Antonakos, James Turrel y Robert Irwin. Los tres 
primeros trabajaron en la decada de los setenta con fluorescentes colo- 
reados y/o neones que colocaban en las esquinas, suelos, techos y paredes 
para provocar en el espectador la experiencia de nuevas configuraciones 
espaciales en el espacio preexistente. La consideration del entorno fue un 
aspecto central en la obra de estos artistas que pretendian borrar los limi- 
tes perceptuales entre objeto artistico, espacio circundante y espectador. 

El tema del «lugar», como vemos, fue asumiendo cada vez mas im- 
portancia y permanecio como una constante en el desarrollo del arte de 
los anos setenta en todos los movimientos que se desarrollaron tan to en 
Europa como en America: Conceptual, Povera, Body Art, Land Art... 
acompahados de formulaciones teoricas como las de site, nonsite o «si- 
tio especlfico». A traves de estas breves pinceladas, citando algunos de 
los principales logros teoricos y formales de los movimientos de van- 
guardia a lo largo de la segunda mitad del siglo XX, intentamos esbozar 
la compleja red de relaciones que podria configurar el mapa de los ante- 
cedentes historicos, teoricos y formales de la instalacion contemporanea. 
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I spa a anos setenta. 

Del «Posconceptual» a la instalacion 

[...] dificilmente podemos hablar de un 
arte que sea en si mismo espanol o Catalan o 
guatemalteco, dado que no pensamos que 
haya un arte que por sus propias caracteristi- 
cas, conceptos o resultados pueda ser califica- 
do como tal desde una perspectiva estricta- 
mente estetica, salvo si se continua apostando 
por una decimononica division formalista sus- 
tentada en el reconocimiento de estilos y es- 
cuelas. 

David Perez 1 

Panorama internacional 

Sin apostar por division formalista decimononica alguna, sin embargo 
icconocemos que la dificultad politica, artistica y social que se vivia en 
nuestro pais durante la decada de los setenta, confronta con un clima 
biril diferente al del resto de Europa y, por supuesto, al de los Estados 
I Jnidos Mientras en Esparia las obras alejadas de los formatos familia- 
i c*m de la pintura y escultura no lograban sobrevivir fuera de los reduci- 
«lliimos grupusculos donde se originaban, en Nueva York —centro ar- 
!Isr ico productor de instalaciones por antonomasia—, durante los 
primeros anos de la decada de los setenta, ya se habian realizado im- 
porlantes exposiciones pioneras en materia de instalaciones en el espa¬ 
rto de las instituciones museisticas mas prestigiosas. Si en Espaha a du- 
ritt penas se consegufa que cierto tipo de material innovador viera la 
luz, en Nueva York la instalacion comenzaba su andadura hacia su 
completa institucionalizacion, negociando con las galenas comerciales 
v las entidades museisticas mas representativas. Se inauguraba, enton- 
t es, una nueva forma de relacion entre la comunidad artistica y el mu 
hco que, lejos de las tempranas reticencias, anunciaba complaciente la 
Institucionalizacion de lo altemativo. Fenomeno que no tardaria en 
flfectar a la practica de la instalacion internacional 2 . 

En Europa, los ejemplos mas tempranos en el reconocimiento ins- 
titucional de las nuevas tendencias en el arte comenzaban su andadura 



